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DRAMA  UND  EPOS  IN  DER  DEUTSCHEN  RENAI&ANCE 
I.  Hybridische  Erzeugnisse 


Es  liegt  nicht  in  unserer  Absicht  die  Produkte,  in  denen  sich 
Keime  späteren  dramatischen  Lebens  nachweisen  lassen,  hier  zu 
besprechen,  wie  Rätsel,  Streitgedichte,  etwa  den  “Krieg  von  ' 
Wartburg,”  sondern  der  Frage  nachzugehen,  in  welcher  Hinsicht 
Stücke,  welche  von  ihren  Verfassern  als  Dramen  bezeichnet  wur¬ 
den,  als  hybridisch  betrachtet  werden  müssen. 

Aristoteles  hat  ausführlich  die  Ähnlichkeiten  und  Unterschiede 
zwischen  Drama  und  Epos  dargelegt.1  Von  der  Verwirrung  der 
wir  die  epischen  Tragödien  und  Comödien  des  Mittelalters  ver¬ 
danken,  bleiben  in  der  Theorie  des  sechzehnten  Jahrhunderts  nur 
leise  Spuren  übrig.  Nicht  so  in  der  Praxis.  Denn  Joh.  Stammer 
erklärt  wohl  das  Wort  “Drama”  als  “nomen  ...  ex  Greco 

et  .  .  .  actus  vel  representatio  comediarum  ac  tragediarum  ” ; 

aber  ob  er  recht  wusste  was  eine  comedia  oder  eine  tragedia  war,  ist 
sehr  fraglich.  Soll  doch  jene  Glosse  das  Wort  “ Drama”  in  Bezug 
auf  eine  art  dialogischer  Religionsencyclopädie,  in  vierzehn  “Dra¬ 
men”  und  mit  ausführlichem  Register,  erklären.2  Dass  in  Erzähl¬ 
ungen  dramatische  Elemente  Vorkommen,  kann  nur  löblich  er¬ 
scheinen;  wie  es  schon  Aristoteles  behauptete3  und  wie  es  noch  von 
Gottsched,  der  sich  auf  Plato  berief,  vorgeschrieben  wurde:  “End¬ 
lich  musz  ...  die  Erzählung  auch  dramatisch  oder  wirksam 
seyn;  das  ist,  es  müssen  viel  redende  Personen  eingeführt  werden. 

So  oft  es  dem  Poeten  möglich  ist,  musz  er  einen  andern  seine  Rolle 
spielen  lassen  und  sich  dadurch  der  Tragödie,  so  viel  als  ihm  möglich 
ist,  zu  nähern  suchen.  ” 

Leider  war  der  Fall  meistens  umgekehrt:  das  Epische,  Erzähl¬ 
ende,  wurde  oft  vorherrschend  in  sogenannten  Dramen  und  es  ent- 

1  Poetik ,  Cap.  5.24.26. 

2  Dialogus  ...  de  diversarum  gentium  sectis  et  mundi  religionibus. 

1508,  fol.  III :  ro.  Dass  dieses  Produkt  trotzdem  für  die  Aufführung  bestimmt 
war,  scheint  hervorzugehen  aus  dem  Schlüsse  des  vierten  “Dramas,”  fol.  IX: 
ro.,  wo  zu  lesen  steht:  “  Vos  domini  mei  edite  bibite  et  letamini:  tu  Sosia  histrio 
fac  organis  &  cithara  benesonantibus  vt  Iucundemur.  ”  Wahrscheinlich  wurde 

das  stück  recitiert.  Histrio  ist  hier  wohl  als  Sänger ,  Clojjm  aufzufamgen.  'tb  /  ao 

3  “In  eigener  Person  soll  nämlich  der  Dichter  so  wenig  als  möglich  reden” 

.  .  .  Poetik,  üb.  v.  Gomperz,  Cap.  24. 
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stand  eine  Reihe  verschiedenartiger  hybridischer  Produkte,  die  als 
Beweis  dienen  können,  wie  unvollkommen  der  ziemlich  scharfe 
moderne  Begriff  des  Dramatischen,  bis  ins  achtzehnte  Jahrhundert, 
in  das  kritische  Bewusstsein  gedrungen  war. 

Wo  das  Schulspiel  aus  den  Schülergesprächen  hervorging,  wirkt 
es  nicht  befremdend,  dass  hier,  da  ausserdem  der  Zweck  ein  aus¬ 
schliesslich  didactischer  war,  am  öftesten  das  Dramatische  im 
Epischen  geradezu  verschwand.4  Die  Schülergespräche,  ihrerseits, 
sind  überhaupt  nicht  dramatischer  als  die  ihnen  nah  verwandte 
“declamatio”  in  der  Klasse,  wozu  Quintilian  die  Regeln  an  die 
Hand  gab.5  Hierbei  denkt  man  gleich  an  gewisse  Definitionen  des 
Dramas,  wie  jene  des  Petrus  Helias  (drama==interrogatio)  oder  des 
Johannes  Januensis:  “Dramaticum  est  quod  interrogantem  et 
respondentem  fit  siue  uersatur,  quod  scilicet  decisum  est  frequenti 
interrogatione  et  responsione,  ut  in  dialectico  tumultu.”6  Solche 
Anschauungen  erklären  was  wir  z.  B.  unter  “Actor”  in  der  popu¬ 
lären  Encyclopädie  des  Mancinelli  finden:  “ Actor  dicitur  orator: 
qui  agit  causam:  quique  gestum  uultus  &  corporis  agit.  Vnde  tum 
ipsa  pronunciatio :  tum  oratio  quae  ha,betur:  tum  oratio  scripta. 
Actio  appellatur.  .  .”7 

Bekanntlich  sind  die  Monologe  in  den  Schuldramen  ausser¬ 
ordentlich  weitschweifig,  ordentliche  “  declamationes.  ”  Selbst  in 
den  bühnenwirksamen  Produkten  der  Jesuiten  lässt  sich  die  tiefe 
Einwirkung  der  Gesetze  einer  fremden  Kunst,  der  Beredsamkeit, 
erkennen,  wie  das  übrigens  auch  bei  Seneca  der  Fall  ist.8  Es  wurde 

4  Cf.  A.  Bömer,  Die  lateinischen  Schülergespräche  der  Humanisten,  I.  Teil. 
Texte  u.  Forschungen  z.  Gesch.  d.  Erziehung  u.  d.  Unterrichts  in  d.  Ländern 
Deutscher  Zunge,  Hrsg.  v.  K.  Kehrbach,  Bd.  I,  Berlin  1897. 

5  Cf.  Messer,  Quintilian  als  Didaktiker  und  sein  Einfluss  auf  die  didaktisch¬ 
pädagogische  Theorie  des  Humanismus,  N.  Jbb.  Ph.  P.,  156  (1897) — Quintilian, 
Instit.  orat.,  1.  I,  Cap.  3,  11,  10;  Cap.  5.15. 

6  Catholicon,  1286,  ap.  Cloetta,  Beiträge  z.  Lit.  gesch.  d.  Mittelalters,  I,  25, 
Anm.  1. 

7  Portus  elegantiae,  Venetiis  1498.  Aus  den  bei  Cloetta  angeführten  Stellen 
lässt  sich  wohl  eine  Verbindung  von  “tragoedus”  mit  “cantor,”  oder  von  “tra¬ 
goedus”  mit  dem  dialecticus  ersehen,  nirgends  aber  so  deutlich  wie  hier  die 
Zusammengehörigkeit  mit  dem  “orator.” — Über  den  “Versilogus”  des  Antonio 
Mancinelli,  s.  Borinski,  Poetik  der  Renaissance,  Berlin  1886,  S.  17. 

8  Cf.  F.  Leo,  Der  Monolog  im  Drama,  Berlin  1908,  S.  108. 
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wiederholt  auf  die  enge  Verwandschaft  zwischen  Poesie  und  Bered¬ 
samkeit  hingewiesen,  wie  z.  B.  von  Hutten: 

“Nec  vos  dicendi  lateant  genera,  utque  peritus 
Orator  causas  tractat,  sic  scribere  vates, 

Sic  solet  .  .  .”9 

Wurden  doch  in  den  Schulen  Reden  des  Cicero  und  des  Demos¬ 
thenes  “auf geführt.”10  Ist  doch  z.  B.  Jacob  Lochers  “Tragödie” 
“De  Thurcis  et  Suldano”  (1497)  mit  welcher  sich  der  Verfasser  das 
Verdienst  zuspricht,  den  Schwaben  eine  bisher  ungewohnte  Schreib¬ 
art  eröffnet  zu  haben,  trotz  des  revolutionären  Bewusstseins  ihres 
Verfassers,  “mehr  eine  Sammlung  patriotischer  und  religiöser 
Deklamationen,  als  eine  dramatische  Arbeit.  ”u  Auf  die  Komödien 
Grünpecks  und  auf  einige  andere  Versuche  des  deutschen  Früh¬ 
humanismus  würde  dasselbe  auch  zutreffen.  Und  es  hat  lange 
gedauert  bis  die  Beredsamkeit  sich  in  ihre  naturgemässe  Schranken 
zurückzog.  Noch  im  Jahre  1653  schreibt  Harsdorf  er:  “Diesem 
nach  ist  Poeterey  und  Redkunst  mit  einander  verbrudert  und  ver- 
schwestert/verbunden  und  verknüpfet/dasz  keine  sonder  die  andere 
gelehret /erlernet /ge  trieben  und  geübet  werden  kann.”12  In  der 
Praxis  bestand  diese  Verbindung  eben  so  lange  wie  das  Schulspiel. 
Die  “actus  oratorico-dramatici, ”  wie  sie  Mitternacht  sehr  geschickt 
bezeichnete,  zwangen  jeden  nur  erdenklichen  Stoff  in  eine  beliebige 
Aktenzahl  hinein.  Da  könnte  man  z.  B.  Chr.  Hegendorff  (1500- 
1540)  nennen  als  Verfasser  von  “  Dramata  in  dialechticam  Petri  His- 
pani”  und  “Dramata  locorum  tarn  rhetoricorum  quam  dialecti- 
corum,  ”  oder  Is.  Gilhausen,  in  dessen  “  Grammatica  d.  i.  eine  lustige 
Comödia”  man  “die  rudimenta  grammatica  kürzlich  und  artig 
beschrieben  findet.”  (1590)  In  der  Dramatik  ausserhalb  der 
Schule  sah  es  nicht  besser  aus.  War  da  nicht  Thomas  Birck  mit 
seiner  Predigt  gegen  “  Die  Doppelspieler”13  und  seinem  didaktischen 
“Hexenspiegel,  Ein  Tragedi  .  .  .”?14  Wurden  da  nicht  neben 

der  Reformation,  der  Wissenschaft  und  der  Orthographie,  eine 

9  Ars  versificandi  et  carminum,  1510,  vs.  366  ff.,  in  Hutteni  Opera,  ed.  Bücking, 
III,  S.  93-106. 

10  Cf.  A.  Jundt,  Die  dramatischen  Anführungen  im  Gymnasium  zu  Strassburg, 
Strassburg  1881,  S.  30. 

11 H.  Holstein,  Einleitung  zu  Reuchlins  Komödien,  1888,  S.  8. 

12  Poetischer  Trichter,  Nürnberg  1650-1653,  III,  Vorrede. 

13  Tübingen  1590. 

14  Tübingen  1600. 
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Reihe  von  Gegenständen  auf  die  Bühne  gebracht,  deren  Titel  an 
grotesker  Buntheit  einem  Trödelkram  nichts  nachgeben?15  Kann 
uns  da  die  spätere  “Hamburger  Schlacht-Zeit”16  oder  “Die  Klug¬ 
heit  der  Obrigkeit  in  Anordnung  des  Bierbrauens  ”17  Wunder  neh¬ 
men? 

Die  teilweise  Beherrschung  des  Schuldramas  durch  undrama¬ 
tische  Gesetze  hat  also  zunächst  die  Stoffwahl  beeinflusst.  Und 
da  die  Schulmänner  überhaupt  das  Drama  des  16.  Jahrhunderts 
beherrschen,  hat  dieses  Unwesen  tief  um  sich  gegriffen  und  hat  da¬ 
durch  nicht  unwesentlich  dem  richtigen  Gefühl  für  dramatisch¬ 
geschickte  Stoffe,  sowohl  ausserhalb  als  innerhalb  der  Schule,  auch 
in  späterer  Zeit  geschadet,  zumal  das  Schuldrama  in  Weises  Pflege 
noch  am  Schluss  des  17.  Jahrhunderts  üppige  Blüten  schoss. 

Zwar  ist  selbst  der  sprödeste  Stoff  nicht  immer  an  sich  undra¬ 
matisch.  Dem  nicht  allzu  begabten  oder  einfach  handwerksmäs- 
sigen  Dramatiker  ist  jedoch  eine  kluge  Stoffwahl  schon  die  Hälfte 
der  Arbeit.  Was  also  in  dramatischer  Hinsicht  an  elendem  Mach¬ 
werk  und  ohnmächtigem  Geschmier  in  16.  und  17.  Jahrhundert 
geliefert  worden  ist,  dafür  ist  zum  grossen  Teil  der  Mangel  an 
dramatischem  Gefühl  und  die  daraus  hervorgehende  unzweckmäs¬ 
sige  Stoffwahl  verantwortlich. 

Es  wäre  nicht  ohne  Interesse  das  Wesen  der  oft  formlosen 
Zwischengattungen  in  der  Literatur  etwas  genauer  zu  bestimmen, 
z.  B.  die  satirischen  Komödien  eines  Franz  Callenbach18  oder  die 
Predigt- tragödien  eines  Klaj,  sein  “Herodes  der  Kindermörder 
‘nach  Art'  eines  Trauerspieles  ausgebildet”  (1645)  oder  seinen  halb¬ 
dramatischen  “Engel-  und  Drachenstreit.”19  Dies  wäre  um  so 
interessanter  als  wir  in  diesen  Versuchen  nicht  notwendigerweise 
mit  lauter  Unbeholfenheit  zu  tun  haben,  wie  etwa  im  Drama  des 
Mittelalters,  wo  hier  und  da  noch  erzählende  Bibelfragmente  im 

15  Cf.  Goedeke,  Grundriss ,  II,  2,  328  ff. 

16  Von  Praetorius,  Hamburg  1725. 

17  Arnstadt  1705. 

18  Cf.  R.  Dämmert,  F.  C.  und  seine  satirischen  Komödien ,  Freiburg  i.  B.  1903. 

19  1645.  Später  vollständig  dramatisiert  von  Chr.  Funke  für  eine  drama¬ 
tische  Aufführung  zu  Altenburg,  1662.  Cf.  Wackernagel-Martin,  Gesch.  d.  d. 
Lit .,  Basel  1879-1894,  2te  Aufl.  II,  227.  In  Martin  Hammers  <(Comoedia  sacra 
natalitia  ...  in  form  einer  anmuhtigen  Comoedie  gestellet ,  in  Fünf  Vnter- 
schiedene  Actus  abgetheilt,  vnd  in  Zehen  Predigten  erklähret”  (Leipzig  1617)  ist, 
nach  Goedekes  Zeugnis,  “von  der  Form  einer  Comödie  nichts  zu  erkennen!” 
0 Grundriss ,  II,  374). 
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Dramen text  eingebettet  liegen20  sondern  in  jenen  Produkten  immer¬ 
hin  etwas  Bewusstes  liegen  mag,  vorzugsweise  bei  Klaj. 

Schliesslich  muss  hier  noch  die  Rede  sein  von  dem  Verhältnis 
zwischen  Comödie  und  Satire,  der  wir  ja  teilweise  die  Entstehung 
der  Callenbachschen  Comödien  zuschreiben  können. 

Eine  viel  verbreitete  Verwirrung  beruht  auf  der  althergebrachten 
Etymologie  von  satira  (aus  satur  oder  aus  satyrus),  auf  einem  Miss¬ 
verständnis,  das  teilweise  entstand  aus  einer  Theorie  des  Diomedes, 
die  selber  auf  Horaz  und  Varro,  und  noch  weiter  zurückgeht. 
Bereits  bei  Evanthius  ist  die  Satire  mit  dem  Satyrspiele  “zu  einem 
unentwirrbaren  Knäuel  vermengt”  und  wird  als  ein  “genus  comoe- 
diae”  betrachtet,  das  aus  der  alten  Comödie  entstand  und  erst 
von  Lucilius  zu  einem  in  Büchern  eingeteilten  Gedicht  gemacht 
wurde.21  Cloetta  behauptet  dass  das  16.  Jahrhundert  die  römische 
Satire  mit  dem  griechischen  Satyrspiele  beständig  verwechselte. 
Mit  Rücksicht  auf  die  verhältnissmässig  grosse  Rolle  der  Satire  im 
Deutschen  Reformationsdrama,  hätte  diese  Bemerkung  ihre  Wich¬ 
tigkeit.  Sie  scheint  mir  jedoch  für  Deutschland  nicht  zutreffend. 

Jac.  Spiegel  teilt  die  Poesie  ein  in  “activae  &  narrativae  partes” 
und  nennt  als  “activae:  tragoedia  Comoedia  satyrica  mimica.” 
Seine  Erklärung  von  “satyrica”  ist  die  folgende:  “ Satyra  greca  res 
tragicas  &  graues  comprehendebat,  satyros  rusticos  inducens,  ut 
interim  iocis,  lusibus,  salibusque  spectator  mulceretur,  huius  pro¬ 
prium  risus  scurrilitates  miscere,  Satyra  latina  aliud  poematos  genus 
aiiquid  actiuum  &  mimicum  continens.  ”22  Der  Horaz-Commenta- 
tor  Jodocus  Willichius  berücksichtigt  natürlich  nur  die  satirischen 
Dramen23  während  jedoch  Pontanus24  der  “satyrica  poesis”  drei 
kurze  Kapitel  widmete,  ohne  Erwähnung  eines  dramatischen  Bei¬ 
spiels,  obwohl  er  in  seiner  Einteilung  der  dramatischen  Poesie, 
ebenso  wie  Spiegel,  die  griechische  “satyrica  poesis”  nannte.25 
Rotth  definiert  die  Tragödie  als  “  ein  stachlichtes/hefftiges  und  doch 
lustiges  Gedichte/welches  theils  auff  dramatische  oder  Handelungs 

20  Besonders  in  den  Apostelscenen :  Currebant  duo  simul  .  .  .  u.  s.  w. 

21  Cf.  Cloetta,  I,  20-21.  Auch  F.  Leo,  Varro  und  die  Satire,  Hermes,  XXIV, 
67-84,  1889.  Wessner,  zu  Evanthius,  De  Comoedia,  II,  5  (S.  501  im  Appendix 
seiner  Ausgabe)  verzeichnet  die  wichtigsten  Belege. 

22  Reuchlin,  Scaenica  progymnasmata,  cum  explan .  J.  Spiegel,  1512. 

23  Commentaria  in  artem  poeticam  Horatii,  1545. 

24  Poeticarum  Institutionum  L.  tres,  Ingolstadii  1594. 

26  Ibid.  23-24. 
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Art  theils  Erzählungsweise  die  im  Schwange  gehende  Laster  und 
Mangel  und  den  daher  rührenden  wunderlichen  Zustand  an  einer 
oder  der  andern  Person  mit  schlechten  Worten  durchhechelt /um 
dadurch  die  Sache  selbst  verhasst  zu  machen  und  die  Leute  zu 
bessern.”26  Nur  muss  bei  ihm  doch  Zweifel  an  der  Richtigkeit 
seiner  Definition  aufgekommen  sein,  denn  er  versucht  weiter  den 
unausbleiblichen  Ungewissheiten  vorzubeugen,  indem  er  erklärt: 
“Nur  ist  dieses  noch  zu  erinnern/dasz  die  Satyr a  in  dreyerlei  Ver¬ 
stände  genommen  wird / entweder  so  ferne  sie  ein  Stück  der  Tragödie 
bei  den  alten  Griechen  gewesen /oder  so  ferne  sie  ein  ganz  absonder¬ 
lich  Schau-spiel  worden/massen  es  die  Giess,  (i.  e.  die  Giessener 
Professoren  in  ihrer  “  Poetica  latina,  ”  Giessen  1614)  eine  speciem  der 
Comödie  nennen;  oder  so  ferne  sie  hernach  bei  den  Lateinern  zu  ein 
absonderliches  Gedichte  worden/so  nicht  zum  Schau-spiel  ge¬ 
höret.”27 

Ausserdem  wird  einem  bei  der  Lectüre  Rotths  deutlich,  woraus 
das  von  Spiegel  erwähnte  “aliquid  actiuum  &  mimicum,”  selbst  in 
den  undramatischen  Satiren  besteht,  wenn  er  von  “  Hirten-Liedern  ” 
und  “Satyren”  sagt:  “Bisweilen  sind  es  blosz  Erzählungs-Gedich¬ 
te;  jedoch  ist  die  Person-Vorstellung/da  Hirten  oder  Satyren  oder 
andere  Personen  auf  geführt  werden/aus  einem  Dramate  entlehnet/ 
und  hat  also  auch  die  schlechte  Erzählung  etwas  dramatisches  an 
sich.”28 

Und  dies  war  eine  richtige  wenn  auch  unvollständige  Erklärung. 
Denn  Rotth  wusste  ja  nichts  Genaues  über  den  unterschied  zwi¬ 
schen  der  heissenden,  scheltenden,  von  Lucilius  nach  der  Griechischen 
“comoedia  vetus”  gebildeten,  und  deshalb  dramatisch  angehauch¬ 
ten  “Satire”  und  der  biederen,  polternden,  leicht  in  dialogform 
verfallenden  “satura”  des  Ennius.29 

Wenn  eine  Reihe  von  Dramatikern,  etwa  nach  Diomedes30  mit 
Spiegel  (1512),  Greff31  (1535)  und  Wilkens  (1594)  das  Hauptgewicht 
auf  die  griechische  satirische  Komödie,  andere  den  Nachdruck  auf 

29  Vollständige  Deutsche  Poesie ,  1688,  III,  69. 

27  Ibid.  III,  210. 

29  Ihid.  III,  45. 

29  Cf.  R.  J.  E.  Tiddy,  “ Satura  and  satire ,”  in  llEnglish  literature  and  the 
Classics ,”  (Aufsätze)  collected  by  G.  S.  Gordon,  Oxford  1912. 

30  Ars  grammatica ,  Keil,  Grammatici  latini,  I,  482;  zu  jener  Zeit  in  den  Aus¬ 
gaben  des  Rivius  (1511)  und  Busch  (1516  u.  1523)  zugänglich. 

31  A  «dn'a-Übersetzung. 
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die  erzählende  Satire  (Pontanus)  legen,  so  braucht  daraus  noch 
keine  Verwirrung  entstanden  zu  sein.  Nur  kann  hieraus  geschlos¬ 
sen  werden,  dass  die  satirischen  Dramen  dem  Theoretiker  von 
höherem  Interesse  erschienen  als  die  erzählende  Satire,  was  mit  der 
Geschichte  des  deutschen  Dramas  im  16.  Jahrhundert  vollkommen 
stimmt.  Wenn,  vielleicht  nach  dem  Vorbild  Scaligers,  ohne  jedoch 
wie  jener  ins  Extreme  zu  gehen  und  eine  dritte,  gemischte  Gattung 
zu  decretieren,  Spiegel  oder  Pontanus  die  Grenzen  zwischen  Satyr¬ 
spiel  und  Satire  als  nicht  scharf  gezogen  empfinden,  so  erscheint 
dieses  im  Lichte  der  heutigen  Kritik  vielmehr  als  ein  Beweis 
feineren  Gefühls,  denn  als  ein  Fehler.32 

Zwar  mag  Rotths  Definition  der  Satire  etwas  zu  breit  ausgefallen 
sein;  doch  beweist  eben  die  Breite,  dass  man  endlich  alle  Seiten  des 
Problems  erfasst  hatte;  denn  schliesslich  erörtert  Rotth  den  Punkt 
mit  völliger  Richtigkeit. 

Nun  sind  zwar  die  Belege  in  dieser  Hinsicht  spärlich,  besonders 
im  17.  Jahrhundert,  wo  sie  deshalb  so  schwer  zu  ermitteln  sind  weil 
die  Criterien  für  die  Einteilung  der  Poesie  oft  ganz  verschieden 
sind  von  denen  des  16.  Jahrhunderts.  Indessen  dürfte  behauptet 
werden,  dass  Cloettas  Aussage,  wenigstens  für  das  deutsche  16. 
Jahrhundert  nicht  zutrifft. 

II.  Der  Streit  um  die  Hegemonie 

Die  Antike  hat  sich  offenbar  stark  interessiert  für  die  uns  heute 
ziemlich  gleichgültig  erscheinende  Frage:  “ob  die  Tragödie  den 
Vorzug  über  das  Epos  verdiene,  oder  ob  jene  die  höchste  Kunst¬ 
gattung  sei.”  Dass  dieser  Punkt  oft  und  eingehend  besprochen 
worden  ist,  erhellt  aus  dem  ausführlichen  Capitel,  das  Aristotele 
ihm  widmet.  Methodisch  erörtert  er  jedes  einzelne  Argument  sei¬ 
ner  Gegner  und  schliesst  mit  der  Folgerung,  dass  das  Trauerspiel 
all  dasjenige  besitzt  was  dem  Heldengedicht  eigen  ist,  und  da  es 

32Scaliger  teilt  die  “satyra”  in  drei  Gattungen:  SnjYTj/xariKoi',  &  bpapariKÖv 
&  fUKTÖv.  Das  Anerkennen  eines  “gemischten”  Gebietes  könnte  man  indessen 
insofern  als  einen  Fortschritt  betrachten  als  er  mit  der  eventuellen  Vernichtung 
der  Satire  als  Gattung  schon  einen  Anfang  macht.  Letztere  fristet  in  der 
heutigen  Literatur  ein  glanzloses  Dasein  und  wird  wahrscheinlich  ganz  ver¬ 
schwinden.  Wie  Max  J.  Wolf  betont:  “Die  Satire  ist  etwas  negatives  und  hat 
an  sich  weder  mit  der  Form  noch  mit  dem  Wesen  des  Kunstwerks  etwas  zu  tun.  ” 

( Archiv ,  128,  258)  E.  Bovet  ( Lyrisme ,  epopee ,  drame.  Une  loi  de  Vhistoire  lit- 
teraire  expliquee  par  Revolution  generale ,  Paris  1911)  findet  keinen  Platz  für  sie  in 
seinem  Schema  der  Literaturentwicklung. 
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ausserdem,  “noch  in  der  spezifischen  Kunstleistung  einen  Vorzug 
besitzt  ...  so  ist  es  klar,  dass  es  das  gemeinsame  Ziel  voll- 
tändiger  erreicht  und  mithin  höher  steht  als  das  Heldengedicht.  ”33 
Die  Vorzüge  in  der  spezifischen  Kunstleistung  waren  der  grösseren 
Concentration  in  Form  und  Inhalt  und  der  Hilfe  der  materiellen 
Kunstmittel,  Musik  und  Scenerie,  zu  danken. 

Wenn  die  deutsche  Kritik  diese  Kontroverse  verfolgt  hat,  so  mag 
das  bloss  aus  akademischem  Interesse  geschehen  sein;  jedoch  ist 
es  nicht  ausgeschlossen,  dass  Verteidiger  der  Suprematie  des  Dra¬ 
matischen  oder  des  Epischen  einen  gewissen  praktischen  Einfluss 
auf  die  dramatische  Produktion  ausgeübt  haben,  diese  also  resp. 
angeregt  oder  gehemmt  haben  könnten. 

Die  Renaissance  überhaupt,  besonders  aber  Vida,  Scaliger,34 
Minturno  (1559),  Viperani  (1579)  und  in  Frankreich  die  Pleiade, 
hatten  sich  im  Anschluss  an  Plato,  wie  sie  glaubten,  für  das  Epos 
erklärt.35  In  Deutschland,  jedoch,  stellt  Schosser  die  Tragödie  an 
die  Spitze:  “Cognatio  quaedam  Tragoediae  cum  omnibus  poeseos 
formis  intercedit:  Proximum  tarnen  sibi  gradum  Comoedia,  &  post 
eam  Epopoeia  uendicat. ”36  Dieser  Vorkämpfer  der  Aristotelischen 
Lehre  stellte  sogar  die  Komödie  über  das  Heldengedicht.  Wie  dann 
auch  später  Nicod.  Frischlin  sagte, der  es  aus  Terenz  hatte,  dass: 
“nulla  res  sub  sole  sit  tarn  difficilis  quam  scribere  comoediam.  ”37 
Joh.  Rist,  im  17.  Jahrhundert,  stimmte  dem  bei.38  Für  Opitz  war 
die  Tragödie  “die  fürnehmeste  Art  der  Poeterey. ”  “Unter  allen 
Poetischen  Sachen  oder  Gedichten,”  meinte  er,  “ist  sonder  Zweifiel 
nichts  über  die  Schauspiele.”39  Harsdorf  er  schrieb  an  Klaj,  dass: 
“das  Trauerspiel  mit  Anbeginn  der  Wissenschaften  die  oberste 
Ehrenstelle  unter  den  Gedichten  erhalten/und  unter  den  Gelehrten 
bis  auf  diesen  Tag  rühmlich  behalten.”40  In  seinen  “Gespräch- 

33  Poetik ,  üb.  v.  Gomperz,  Cap.  26. 

34  Lib.  I  Cap.  3;  in  der  2ten  Ausgabe  (1581)  S.  14. 

36  Cf.  Spingarn,  History  of  Literary  Criticism  in  the  Renaissance ,  New  York 
1899,  SS.  107,  110,  111,  215;  Borinski,  /.  c.,  S.  6,  Anm.  1. 

36  Schosser,  Disputatio  de  Tragoedia,  1569,  LXXI. 

37  Iulius  Redivivus ,  Argentor.  1584. 

38  Im  titel  von  Perseus ,  Hamburg  1634. 

39  Opera ,  1690,  S.  205 — Geistliche  Poemata,  1689,  III,  S.  67 — Widmung  von 
Judith ,  1635. 

40  Brief  an  Klaj,  vor  Klaj’s  “  Her ödes  der  Kindermörder,  ”  1645,  S.  56. 
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spielen”  wiederholt  er  diese  Meinung41  welche  dann  später  mit 
Einstimmung  von  Barthold  Feind  citiert  wurde.42 

Auch  der  Philolog  Fellerus,  obwohl  er  Pia  tos  Vorliebe  für  das 
Epos  kannte,  blieb  Aristoteles  getreu:  “Tragica  Poesis  Epica  est 
praestantior  ” ;  denn  “omnia  habet,  quae  Epica,  atque  aliquid 
amplius.  ”43 

Auch  wurde  nicht  selten  der  Tragödie  die  Überlegenheit  im  Stile 
beigemessen.  Was  Ovid  von  ihr  sagte:  “ Omne genus  scripti  grav- 
itate  tragoedia  vincit”44  lebt  in  Anspielungen45  oder  Paraphrasen 
weiter.46  Auch  bei  Gottsched  findet  sich  noch  ein  Anklang  daran, 
wo  er  die  Tragödie  als  “das  ernsthaft  teste  und  beweglichste  Stücke 
.  .  .  so  die  ganze  Poesie  aufzuweisen  hat”  bezeichnet.47  Je¬ 

doch  weicht  er  von  all  seinen  Vorgängern  ab;  ihm  gilt  das  Epos  als 
“das  rechte  Hauptwerck  und  Meisterstück  der  ganzen  Poesie.”48 
Aber  mit  dieser  ansicht  steht  er  in  der  Geschichte  der  deutschen 
Kritik  vor  1730,  so  viel  ich  weiss,  vereinzelt  da.49  All  seine  Vor- 

41  Nürnberg  1641-1649,  V,  S.  26. 

42  Gedanken  von  der  Opera,  1688,  S.  100. 

43  Ap.  Rappolt,  Poetica  Aristotelica ,  1679,  mit  einer  “Synopsis  libri  poetici 
Aristotelis,”  von  Joach.  Feiler,  SS.  77,  79. 

44  Ovid,  2,  Trist.  381. 

45  Iniber  Aureus,  von  Anthonius  Thylesius,  zuerst  Venedig  1529,  später 
Antverpiae  1546. 

46  Pontanus,  Poet.  Instit.  1594,  S.  115. 

47  Versuch,  1730,  S.  566. 

48  Ibid.,  S.  537. 

49  [Auch  Bodmer  vertritt  die  Ansicht,  dass  das  Epos  “  das  Meisterstück  der 
Poesie”  sei  (cf.  Mörikofer,  Die  deutsche  Literatur  in  der  Schweiz,  S.  103)  während 
für  Breitinger  das  Drama  “der  vornehmste  und  beweglichste  Theil  der  Poesie” 
ist.  Die  ganze  Zeit  sah  nach  dem  “Heldengedicht”  als  dem  obersten  Ehren¬ 
ziele,  nach  einem  deutschen  Homer  oder  lieber  nach  einem  Virgil — noch  Klop- 
stock  dachte  so,  ja  anfangs  noch  Schiller  und  Goethe.  Dass  übrigens  auch 
Opitz  schon  ein  Nationalepos  im  Sinne  hatte,  geht  aus  dem  einleitenden  Ge¬ 
dichte  des  vierten  und  letzten  Buchs  der  poetischen  Wälder  “An  die  Teutsche 
Nation”  hervor,  worin  es  heisst: 

Mein  Sinn  flog  überhoch',  ich  wollte  dir  vermelden 
Durch  Kunst  der  Poesie  den  Lauf  der  grossen  Helden, 

Die  sich  vor  dieser  Zeit  den  Römern  widersetzt 
Und  in  dem  stolzen  Blut  ihr  scharfes  Schwerdt  genetzt. 


Du  Teutsche  Nation,  voll  Freiheit,  Ehr  und  Tugend, 
Nimm  an  dies  kleine  Buch,  die  Früchte  meiner  Jugend, 
Bis  dass  ich  höher  steig’  und  deiner  Thaten  Zahl 
Werd’  unablässiglich  vermelden  überall. — Editor.] 
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gänger  haben  einmütig  an  Aristoteles  festgehalten,  selbst  in  den 
antischolastischen  Zeiten,  während  die  andern  Länder  Plato  und 
Scaliger  folgten.  Und  an  die  Suprematie  des  Dramas:  was  mit 
Hinsicht  auf  die  dramatische  Produktion  jener  Zeiten  beinahe 
pathetisch  erscheinen  muss. 

III.  Buchdrama  und  Bühnendrama 

In  seiner  Verteidigung  des  Dramas  gegen  das  Epos  hatte  Aris¬ 
toteles  u.  a.  Folgendes  behauptet:  “Endlich  thut  das  Trauerspiel 
auch  ohne  jede  Bewegung  seine  Wirkung,  nicht  anders  als  das 
Heldengedicht;  giebt  sich  doch  der  Wert  jedes  seiner  Werke  auch 
bei  der  blossen  Lectüre  kund.  Verdient  es  nun  aus  anderen  Gründ¬ 
en  den  Vorzug,  so  darf  man  dieses  Element,  da  es  ihm  nicht  als  ein 
notwendiges  anhaftet,  nicht  mit  in  Rechnung  stellen.”50 

Indem  sie  das  Lesedrama  mit  einer  so  hohen  Berechtigung  versah 
und  weitere  Gelegenheit  an  die  Hand  gab  zur  Verwischung  der 
schon  allzu  unsicheren  Grenzen  zwischen  Erzählungs-  und  Schau¬ 
spielkunst,  konnte  diese  Behauptung  dem  Dramaturgen  leicht 
verhängnisvoll  werden. 

Von  Heinsius  wurde  noch  im  17.  Jahrhundert  derselbe  Stand¬ 
punkt  vertreten,51  und  wie  tief  die  Unsitte  um  sich  gegriffen  hatte, 
zeigt  das  Beispiel  des  berühmten  Hugo  Grotius.  Mit  Hinsicht  auf 
seine  viel  bewunderte  Mustertragödie  “Christus  Patiens”52  wurde 
ihm  von  einigen  Strenggläubigen  vorgeworfen,  dass  er  “das  Ge¬ 
heimnis  unserer  Seligkeit”  auf  die  Bühne  gebracht  habe,  was  nicht 
erlaubt  sei.  Grotius  verteidigte  sich  kurz  in  einem  Brief  an  seinen 
Bruder,  der  seinen  Gedichten  vorgedruckt  wurde.  Und  zwar 
behauptete  er  “dass  bey  dieser  Arbeit  sein  Absehen  gar  nicht 
gewesen,  als  wolte  er  dise  Tragoedie  würcklich  auff  einem  Schau- 
Platze  abhandeln;  als  dass  er  vielmehr  die  Historische  Erzählung 
der  H.  Evangelisten  in  eine  Dramatische  verwandelt,  und  sey  dieses 
eine  Art  den  Text  zu  paraphrasiren,  welcher  sich  zum  Teil  die 
Alt-Väter  schon  bedienet;  zum  Teil  auch  die  Geistlichen  unserer 
Zeiten  in  den  so  genannten  H omilien  noch  bedieneten.  ”53 

60  Poetik ,  üb.  von  Gomperz,  Cap.  26. 

61  De  tragoedia  constitutione ,  1611. 

62  Von  Klaj  1645  frei  verdeutscht;  vom  Philologen  D.  Rappolt  kommentiert 
— die  Ausgabe  wurde  besorgt  von  L.  Fellerus,  Leipzig  1678 — ;  von  D.  W.  Triller, 
Leipzig  1723,  übersetzt  und  mit  monumentalem  Kommentar  versehen. 

83  Cf.  Triller,  Hugonis  Grotii  Leidender  Christus ,  Leipzig  1723. 
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Wenn  ein  einflussreicher  Schriftsteller  so  unzweideutig  den  Cha¬ 
rakter  des  Dramatischen  verkannte  und  somit  eine  Ausrede  bot,  mit 
deren  Hilfe  ein  deutscher  Protestant  eigentlich  auch  Luthers  War¬ 
nung  gegen  die  Passionsspiele  umgehen  konnte,  so  lag  darin  wirk¬ 
lich  etwas  Bedenkliches.  Solche  Erklärungen  mussten  direkt-zer- 
störend  auf  das  dramatische  Gefühl  wirken,  und  es  liegt  auf  der 
Hand  sie  für  die  hybridischen  Erzeugnisse  eines  Klaj  oder  Wirsung 
verantwortlich  zu  halten.54 

Es  gibt  viele  Dramaturgen  im  16.  Jahrhundert  die  in  den  Titeln 
ihrer  Stücke  oder  anderswo  nur  die  Möglichkeit  einer  Lectüre, 
nicht  die  einer  Aufführung  ins  Auge  fassen.  Natürlich,  wenn  sie 
ihre  Texte  drucken  liessen,  so  geschah  das  wohl  besonders,  damit  sie 
gelesen  würden;  jedoch  zeigen  die  Titel  schon  gewissermassen,  dass 
die  Auffassung  eines  Dramas  als  etwas  speciell  für  eine  Aufführung 
Bestimmtes,  nicht  so  stark  und  deutlich  war,  als  wohl  zu  wünschen 
gewesen  wäre. 

Rebhun’s  “Susanna”  ist  “gantz  lustig  und  fruchtbarlich  zu 
lesen.”55  Mit  recht  bezeichnet  Heinrich  Knaust  seine  “Tragoedie 
von  Verordnung  der  Stende  oder  Regiment”  als  “Allen  Christen 
nützlich  und  Tröstlich  zulesen.”56  Maternus  Steyndörfer  schrieb 
eine  “Comoedia  lectu  utilis  et  jucunda  tractans  de  matrimonio 
aliisque  rebus  scitu  dignis.”57  Melanchton  erwähnt  nur  die  “Tra- 
goediarum  lectionem. ”  (1545)  Greff’s  “Zacheus”  ist  “den  ver¬ 

stockten  Gottes  und  des  Evangelii  Feinden  schrecklich  zu  lesen.”58 
Anscheinlich  auch  nur  zum  Lesen  bestimmt  war  Leonhard  Freies- 
lebens  “Spiel  von  der  Weisheit  und  Narrheit.”59  Als  Arnold 
Glaser  Frischhns  “Phasma”  übersetzte,  so  war  die  Verdeutschung 
in  erster  Linie  für  die  Lectüre60  etwa  auch  zum  Hilfsmittel  für  die 
vielen  Bürger,  welche  ihre  Kinder  das  lateinische  Stück  aufführen 
sahen,  bestimmt.61 

64  In  seiner  Tragedia  von  Calixstus  und  Melibia  machte  Chrph.  Wirsung  “aus 
der  Gesprächsform  einer  spanisch-italienischen  Novelle  .  .  .  eine  Reihe 

von  21  Akten.”  1520.  Cf.  Wackemagel-Martin  2,  116. 

56  1536;  1535  aufgeführt. 

56  Wittenberg  1539,  ap.  Goedeke,  Grundriss  2.392. 

67  Moguntiae  1540,  Goed.  2.137. 

58  Zwickau  1546. 

59  Ca.  1550.  Cf.  auch  Wackernagel-Martin,  105,  Anm.  150. 

60  Gryphiswalt  1593. 

61  Selbst  bei  deutschen  Aufführungen  war  das  Mitbringen  eines  gedruckten 
Textes  nichts  ungewöhnliches.  Als  Geo.  Rollenhagen  1590  Joach.  Lonemanns 
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Noch  im  17.  Jahrhundert  erschien  eine  “Schwedische  Comödia” 
von  M.  P.  L.,  deren  Verfasser  “selbst  gefühlt  haben  [muss]  dass 
das  flüchtig  enstandene,  episch  breite  Werk  in  seiner  damaligen 
Fassung  wenig  Vorzüge  für  eine  Aufführung  mitbrachte,”62  und  der 
deshalb  in  der  Vorrede  zugibt: 

“Mein  lieber  Leser,  diss  Gedicht 
Ist  nur  zu  eim’  Anfag(sic)  gericht. 

Wer  dis  wil  spielen,  muss  mehr  zieren, 

Vnd  mit  mehrern  Scenis  aussführen. 

Viel  Erga,  vnd  Parerga  seyn, 

So  hie  können  bracht  werden  ein.  ” 

Hier  wurde  wenigstens  die  möglichkeit  einer  Aufführung  (Com¬ 
media  del  Arte  ?)  erwähnt  und  wurden  sogar  Anweisungen  dafür 
gegeben.  Auch  mag  die  Formulierung  der  oben  angeführten  Titel 
gewissermassen  conventionnell  gewesen  sein,  und  schliesslich  ist 
die  Idee  einer  Aufführung  nie  ganz  verschwunden,  wie  an  einer 
Reihe  von  Belegen  dargetan  werden  kann. 

Die  älteste  deutsche  Terenz-Übersetzung  nennt  den  “Eunuchus, 
Ain  maisterlich  und  wolgesetzte  Comedien,  Zelesen  und  Zehoeren, 
lustig  und  kurtzwylig.  ”63  Gengenbach  wendet  sich  an  “  all  geleich  / 
die  dyses  spyl  laesen  vnd  hoeren.  ”64  Obwohl  er  im  Titel  seine 
Aulularia-Übersetzung  bloss  als  “fast  lustig  und  kurtzweilig  zu 
lesen”  bezeichnete,  wusste  Joachim  Greff  wohl  dass  Dramen  auch 
zum  “lesen  und  anhoeren”  verfasst  wurden.  Sein  “Abraham, 
Isaac  und  Jacob”  (1540)  ist  “zu  spielen  und  zu  lesen  troestlich.” 
Peter  Probst’s  Comoedia  und  seine  sechs  Fastnachtsspiele  (1553) 
sind  zum  Lesen  und  Spielen  geschrieben;  ebenso  Joh.  Leon’s  Wei¬ 
nachtsspiel  (1566),  Heinr.  Rätels  “Goldnes  Kalb”  (1573)  und 
Ambrosius  Papes  “Jonas  rhytmicus”  (1605).65  Leons  Stück  war 


“Spiel  vom  Reichen  Mann  und  Armen  Lazaro”  bearbeitete  und  neu  drucken 
Hess,  so  geschah  dies  “damit  die  Zuschauer  die  Bücher  in  der  Hand  haben,  desto 
besser  alles  vernehmen  und  auch  andere  Schüler  unsere  Arbeit  ihres  Gefallen 
(sic)  gebrauchen  können.  ”  Dass  selbst  für  die  beschränkte  Zahl  der  Darsteller 
zum  Druck  übergegangen  wurde,  zeigt  Joh.  Schlaysz’  Beaibeitung  von  Christ. 
Zyrls  “Joseph”  (Tübingen  1593):  “Dieweil  es  grosse  müh  brauchte/viel 
Exemplaria  abzuschreiben /und  in  ein  Ordnung  zu  bringen /und  [er]  bisher  vil 
nachfrag  nach  diser  comedj  gehabt.  ” 

62  E.  Mentzel,  Geschichte  der  Schauspielkunst  in  Fr.  a.  M.  1882,  S.  71-72. 

63  Von  Hanns  Nythart,  Ulm  1486. 

64  Die  Zehn  altern  dys  er  weit ,  1515. 

,s  Diese  vier  Spiele  von  Wackernagel-Martin  105,  Anm.  149,  erwähnt. 
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beim  Drucke  noch  unaufgeführt,  wurde  aber  für  die  Bühne  gedruckt 
während  die  Vorrede  zu  dem  “Radtschlag  .  .  .  Pauli”  (1545) 

die  Aufführung  nur  als  möglich  bezeichnet. 

Dass  Hans  Sachs  seine  Stücke  hauptsächlich  für  die  Aufführung 
schrieb,  leidet  keinen  Zweifel.  Als  er  sie  jedoch  drucken  Hess, 
empfahl  er  sie  als  “nit  alleyn  kurtzweylig,  Sonder  auch  nützlich  zu 
lesen.”66  In  der  Vorrede  zum  dritten  Foliobande  erwähnt  er  erst 
die  andere  Möglichkeit.  (1561)  Die  Spiele  sind  auch  “leichtlich 
aus  disem  Buch  spilweis  anzurichten,  weil  es  so  ordentlich  alle 
Person,  Gebärden,  wort  vnd  werck,  auszgeng  vnd  eingeng  aufs 
verstendigst  anzeiget.”67  Ähnliche  Absichten  finden  sich  bei 
M.  Hayneccius,68  Nicodemus  Frischlin,69  Hr.  Eckstrom,70  und 
Paulus  Pantzer.71 

Hieraus  geht  überzeugend  hervor,  dass  die  Idee  der  blossen  Lec- 
türe  zwar  nicht  vorherrschend  war,  jedoch  mehr  betont  wurde  als 
mit  einem  kräftigen  Bewusstsein  der  Function  eines  Dramas  nach 
unseren  Ansichten  vereinbar  wäre.  Es  ist  ja  auch  nicht  ausge¬ 
schlossen  dass  die  Empfehlung  zur  Lectüre  in  einigen  Fällen  dem 
Verfasser  aufgenötigt  wurde,  wenn  er  etwa  nicht  im  Stande  war 
seinem  Stück  zu  einer  Aufführung  zu  verhelfen.  Jedoch  konnten 
diese  Fälle,  bei  den  fast  unbeschränkten  Gelegenheiten  zur  Auf¬ 
führung,  von  Bürgern  oder  von  Schülern  geboten,  nur  vereinzelt 
Vorkommen. 

Wenn  nun  die  Idee  der  theatralischen  Darstellung  dem  Verfasser 
vorschwebte,  war  sie  dann  kräftig  und  bestimmt?  Aus  der  haüfi- 
gen  Erwähnung  der  Lectüre  würde  man  hier  negativ  schliessen  kön¬ 
nen;  und  dieser  Eindruck  könnte  dann  gestärkt  werden  durch  die 
folgenden  Beobachtungen.  Nythart  und  Greff  erklären  ihre  Stücke 
seien  zu  lesen  und  zu  hören  nützlich72  während  sich  bei  den  andern 
lesen  und  spielen  findet.  Schosser  sagt  von  der  Tragödie:  “Debet 
etiam  cum  legitur  siue  auditur ,  siue  ope  apparatur,  Tragoedia 

86  Gedichte ,  Nürnberg,  1658,  I. 

87  Ap.  Goedeke,  2.422. 

88  Hans  Pfriem  oder  Meister  Kecks,  1582. 

80  Helvetio-Germani ,  Helmstadt  1589. 

70  Mauritius,  1593.  Cf.  Goed.  2.392. 

71  Tragoedia,  Von  den  dreyzehn  Türckischcn  Fürsten.,  Tübingen  1595.  Cf. 
Goed.  2.388. 

72  So  auch  Nie.  Loccius,  Der  Verlohrene  Sohn,  1619. 
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misericordiam  &  metum  excitare.”73  Er  macht  also  einen  Unter¬ 
schied  zwischen  Lesen,  Hören  und  einer  richtigen  Aufführung. 

Im  Titel  und  in  der  Vorrede  zu  Ayrer’s  “Opus  Theatricum”74 
wird  grosser  Nachdruck  darauf  gelegt,  “  dass  mans  (gleichsam  auff 
die  neue  Englische  manier  und  art)  alles  Persönlich  Agirn  und 
Spilen  kann.”  Hier  muss,  m.  E.,  “ persoenlich ”  aufgefasst  werden 
als  “nach  Art  der  Schauspieler.”  Schon  im  Mittelalter  erscheint 
“persona”  als  die  spezifische  Bezeichnung  für  Schauspieler.75 

Nun  sagt  Ayrer  im  Prolog  zu  “König  Theodosius”: 

“wir  haben  uns  fürgenommen 
ein  schöns  vnnd  nützliches  gedieht 


comediweisz  zu  recitirn, 

in  teutscher  sprach  zu  eloquirn”  .  .  . 

Die  beiden  letztzitierten  Verse  kommen  in  fast  jedem  Drama 
Ayrers  vor.76  Hieraus  und  aus  der  häufigen  Erwähnung  des 
Hörens  statt  des  Sehens,  wäre  zu  schliessen,  nicht  nur  dass  sicher  zu 
Zeiten  Ayrers  das  “recitirn”  und  nicht  das  Spielen  noch  immer  als 
Hauptsache  empfunden  wurde,  sondern  auch  dass  vielleicht  das 
Recitieren  von  Dramen,  und  nicht  nur  Schuldramen,  durch  eine 
einzige  Person ,  während  die  Schauspieler  das  Vorgelesene  mimisch 
darstellten,  wie  das  mit  den  epischen  Tragoedien  des  Mittelalters 
geschah,77  noch  üblich  oder  mindestens  noch  nicht  in  Vergessenheit 
geraten  war.78 

73  Disputatio  de  tragoedia ,  1569,  XXXI. 

74  Nürnberg  1618. 

76  Cf.  Heinzei,  R.  Abhandlungen  über  das  geistliche  Drama  des  Mittelalters , 
S.  18. 

76  Cf.  Zellweker,  Prolog  und  Epilog  im  deutschen  Drama ,  Wien  u.  Leipzig 
1906,  S.  87. 

77  Cloetta,  I,  38. 

78  Ob  man  den  Vorgang  z.  B.  bei  der  Zerbster  Procession  (1507),  den  Wacker¬ 
nagel  beschreibt  mit  den  Worten:  “Reime  gelesen  während  die  Personen  stumm 
agieren”  (I,  395)  hiermit  verbinden  darf  ist  fraglich.  Es  handelt  sich  ja  um  eine 
Reihe  undialogisierter,  meist  kurzer  Erläuterungen  der  verschiedenen  Gruppen 
in  der  Procession.  Die  Paradiesscene  hat  ein  “  changement  ä  vue  ”  deshalb  auch 
eine  doppelte  Erklärung.  Ich  würde  eher  die  Art  der  Darstellung  z.  B.  in  den 
Frankfurter  Passionsspielen,  wo  Augustinus  als  Erklärer  jeder  Scene  auftritt, 
hiermit  verknüpfen.  War  doch  die  Procession  in  den  meisten  Fällen  bloss  ein 
Surrogat  der  dramatischen  Aufführung.  Andererseits  mag  ein  Nachleben  d:eser 
Sitte  nicht  ohne  Einfluss  auf  die  “  Vorstellungen  ”  lebender  Bilder  im  Theater  des 
17.  Jahrhunderts  gewesen  sein. 
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Bei  alledem  wurden  selbstverständlich  Dramen  für  die  Bühne 
geschrieben  und  aufgeführt.  Selbst  in  den  gedruckten  Texten 
zeigt  sich  dann  das  Bemühen  die  Stücke,  nicht  nur  lesbar  zu  mach¬ 
en,  sondern  auch  bühnengerecht  zu  erhalten.  Greff  und  Rebhun79 
bieten  einen  kürzeren  und  einen  längeren  Schluss,  nacheinander 
abgedruckt,  der  kürzere  ausdrücklich  für  die  Aufführung  bestimmt. 
In  seiner  “Hochzeit  zu  Cana”  wird  sogar  innerhalb  des  Stückes, 
dasjenige  was  bei  der  Aufführung  wegfallen  darf,  von  Rebhun 
typographisch  angedeutet.  Er  fügt  hinzu  dass  er  es  “aber  nicht 
allein  auffs  spielen  gestelt,”80  was  er  vom  Drama  im  allgemeinen 
auch  an  anderen  Stellen  ausdrücklich  erklärt.81 

Nirgends  aber  wird  die  Wichtigkeit  der  Lectüre  so  ausdrücklich 
betont  als  in  der  “Poetica”  der  Giessener  Professoren:  “fabulae 
scribuntur,  non  tan  tum  ut  agantur,  verum  etiam  ut  legantur.  ” 
Und  an  diese  Worte  Scaligers  knüpfen  sie  eine  scharfsinnige  Be¬ 
merkung  des  Stagiriten,  welche  die  Wichtigkeit  des  hier  behandelten 
Gegenstandes  hervorhebt.  Sie  behaupten  nämlich  auch:  “multa 
poni  a  Poeta,  ut  a  lectoribus  facilius  intelligantur,  exempli  gratia: 
In  Amphitruone,  ubi  Jupiter  &  Amphi truo  cicatricem  detegit. 
Etenim  cum  in  Seena  essent,  satis  erant,  si  detegerent.  Scriptum 
est  tarnen  Deteximus\  vide,  ut  lector  etiam  intelligere  possit,  quid 
actum  sit.”82  Dass  vielleicht  im  17.  Jahrhundert  noch  eine  Spur 
der  Scaligerschen  Anschauungen,  wahrscheinlich  im  Schuldrama, 
übrig  geblieben  war,  zeigt  eine  Bemerkung  des  Masenius,  der  aber 

79  Susanna  1535. 

80  1546,  zuerst  1538. 

81  Cf.  Hans  Tyrolf,  Des  .  .  .  Antichristlichen  Babstthumbs ,  Theufflische 

lehr  vnd  wesen  .  .  .  üb.  aus  Naogeorgs  Pammachius :  Paulus  Rebhun  an  die 

Deudschen  Leser,  ap.  Pammachius,  Hrsg.  v.  Bolte  u.  Schmidt,  Berlin  1891. 

82  “Viel  wird  vom  Dichter  angeführt,  damit  er  vom  Leser  besser  verstanden 
werde,  z.  B.  im  Amphitruo,  wo  Jupiter  und  Amphitruo  die  Narbe  entblössen. 
Nun,  wenn  sie  auf  der  Bühne  wären,  so  würde  es  genügen  wenn  sie  die  Narbe 
entblössten.  Jedoch  sagt  der  text  Wir  haben  sie  entblösst,  seh ’  damit  auch  der 
Leser  verstehen  könne  was  gespielt  wurde.”  Scaliger,  Poetices,  Cap.  97; 
2te  Ausg.  1581,  S.  377.  Mit  Recht  übergehen  sie  Scaligers  zweites  Beispiel,  das 
auf  die  Notwendigkeit  einer  Bühnenanweisung  im  Texte,  der  dürftigen  materiel¬ 
len  Ausstattung  wegen,  beruhen  mag.  In  dem  eben  citierten  Beispiel  ist  es  aber 
gar  nicht  nötig  das  Wort  Deteximus  als  einen  Teil  der  “gesprochenen  Inscenier- 
ung”  aufzufassen.  Es  wäre  interessant  die  deutschen  Dramen  des  16.  Jahr¬ 
hunderts  auf  das  Vorhandensein  solcher  Elemente  genau  zu  untersuchen,  damit 
wir  nachprüfen  könnten  wie  sich  die  Ergebnisse  der  Theorie  zu  denen  der  Praxis 
verhalten. 
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gleich  die  alte  Sitte  streng  zurückweist:  “Alii  quidam  tragoedio- 
graphi  oculis  magis  lectorum,  quam  spectatorum  auribus  opportuni, 
tragoedias  tantum  ut  legerentur,  dedisse  visi  sunt.”83 

Est  ist  auffallend,  dass  die  meisten  unserer  Belege  dem  16.  Jahr¬ 
hundert,  ein  einziger  dem  15.  Jahrhundert,  nur  einzelne  dem  An¬ 
fang  des  17.  Jahrhunderts  angehören.  Es  scheint  also  klar  dass, 
wahrscheinlich  unter  dem  Einfluss  der  englischen  Komödianten, 
Heinrich  Julius  und  Ayrer,  und  schon  vor  Opitz  das  dramatische 
Gefühl  insofern  gestärkt  erschien,  dass  man  sich  das  Drama  haupt¬ 
sächlich  auf  die  Bühne  dachte,  wo  es  hingehört. 

Jos.  E.  Gillet. 

University  of  Illinois. 

83  “Gewisse  andere  Tragödienschreiber,  mehr  bestrebt,  den  Augen  der  Leser 
als  den  Ohren  der  Zuschauer  zu  gefallen,  scheinen  Tragödien  bloss  für  die  Lec- 
türe  geschrieben  zu  haben.”  Palaestra  eloquentiae  ligatae ,  zuerst  Colon.  1657; 
ed.  nova  1664,  S.  130. 
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